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Pour une étude esthétique des ‘lazzi’ 
dans “Arlequin poli par l’amour” (1720)  
de Marivaux
Abstract 
Part of a reflection on the action in Marivaux’s theater, this article proposes an aesthetic analy-
sis of the lazzo, represented massively in his first comedy for the Italian Theater. These digres-
sive ‘little things’, aiming at the laughter, ‘verses inside the prose of narrative’, constitute a 
répertoire, building an original discourse on the ground of existing ‘fragments’. The playwright 
uses them as a modern, taking advantage of inferred tensions: logic of the detail versus that of 
the scene, graphic versus psychology. Other notions (‘tableau’, metaphor, variation, conversa-
tion) intersect the lazzo through contradicting or enriching it: Marivaux combines these other 
esthetic stakes with it. Finally, against the idea of a decline from 1720s, its practice is extended 
in La Surprise de l’amour (1723) and later; the intelligence of the playwright lies in deploying 
these ‘pearls’ every time differently, making their outlines flicker.
Introduction
Cet article se propose de procéder à une analyse esthétique du lazzo dans la 
première comédie produite par Marivaux pour le Théâtre Italien: Arlequin poli par 
l’amour (1720). Loin d’une approche de ‘pure érudition’ ou s’appuyant sur l’idée 
reçue d’un Théâtre Italien ‘populaire’1, il s’agit d’une leçon des choses dramatiques 
portant sur la poétique du lazzo, art de constituer un style dramatique à partir de ces 
petits riens ensorcelants et drolatiques. Elle s’inscrit dans le cadre de notre réflexion 
sur la dramaturgie marivaudienne2: le lazzo, procédé original du Théâtre Italien aux 
retentissements multiples sur la structure, le rythme et in fine l’esthétique marivau-
dienne, constitue un éclairage ponctuel mais essentiel sur son action3. 
Cet outil de précision fonde une part de la singularité et de l’identité pérenne du 
Théâtre Italien4; la compréhension des codes, l’évolution de ce lieu de production et 
(1) On renvoie à la thèse de Bourqui selon 
laquelle dans le système de production de la com-
media dell’arte, l’aspect économique induit l’esthé-
tique. ‘Solution originale aux racines économiques 
affleurantes’, elle pratique la ‘magie de la combi-
natoire’. «L’utilisation de morceaux préfabriqués, 
fruits d’une division judicieuse du travail, permet 
de répondre à la demande et de satisfaire aux cri-
tères de rapidité et de souplesse de la production». 
«Cette ‘taylorisation’ de la production dramatique 
est une recherche de productivité maximale requise 
par des professionnels (commedia dell’arte signifie 
en définitive “comédie des gens de métier”)» (C. 
Bourqui, La Commedia dell’arte. Introduction 
au théâtre professionnel italien entre xviie et xviiie 
siècles, Paris, Armand Colin, 2011, pp. 16-19).
(2) Cette approche dramaturgique participe du 
projet d’aborder le massif théâtral marivaudien 
sous un biais complémentaire de celui convention-
nellement nommé ‘marivaudage’, réduction des 
pièces aux dialogues amoureux et à la psychologie 
qu’on y rattache. Sans les éviter, nous subordonne-
rons ces questions à celles dramaturgiques posées 
par le lazzo.
(3) Certains commentateurs (Bourqui/Vinti) 
remontent pour l’étymologie au mot action; il 
semble que celle-ci soit toutefois fort discutée. 
L’étymol. partant du lat. actio «action» (REW3 no 
116; Bl.-W.1-5: lazzi serait né de l’abrév. L’azzi pour 
l’azzioni «les actions, les actes», qui aurait servi à 
indiquer aux acteurs les jeux de scène bouffons) 
n’est pas vraisemblable du point de vue phonétique 
(CNTRL, Lazzi). 
(4) Le Théâtre-Italien n’a pas eu la chance de 
trouver aux xvii-xviiie siècles un théoricien de la 
stature d’un Diderot pour chanter les louanges du 
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lazzo, un de ses outils dramatiques les plus per-
cutants et spécifiques: mépris de Lélio qui rêve 
de franciser le Théâtre-Italien; non aptitude de la 
génération précédente (Gherardi) à penser en pro-
fondeur ces gestes et moments. 
(5) Molière, chose singulière pour le théâtre fran-
çais de son temps, pratique la ‘rétractation’ (R. Gui-
Chemerre, «Molière imitateur de lui-même. La 
retractatio dans ses dernières comédies», in Visages 
du théâtre français au xviie siècle, Paris, Klincksieck, 
1994) ou ‘récupération intelligente de structures 
au rendement éprouvé’ au rang desquelles les lazzi 
(C. Bourqui - C. vinti, Molière à l’école italienne; 
le lazzo dans la création moliéresque, L’Harmattan 
Italia, 2003, p. 191).
(6) Outre les lazzi, le Comédie Italienne se 
marque par un certain type de jeu (all’improvviso), 
des personnages issus du répertoire (Arlequin en 
est la figure la plus célèbre en France), des scenarii 
nourris des recueils de bons mots et de tirades à 
faire (zibaldone et generici) concrétisations de soget-
ti, «dispositions générales des scènes et du contenu 
d’un certain sujet»  (Bourqui, op. cit., p. 82).
(7) Bourqui - vinti, op. cit., p. 25. 
(8) Dans son traité paru à Naples en 1699, 
Dell’arte rappresentativa, premeditata e all’improv-
viso (ed. moderne A.G. BraGaGlia), Firenze, San-
soni, 1961.
(9) E. Gherardi, Théâtre Italien, Paris, Société 
des Textes Français Modernes, Klincksieck, 1969 
réédition 1994 (1er tome).
les rapports de forces entre acteur, corago et dramaturge, seront donc pris en compte 
pour penser le lazzo marivaudien. De même, des comparaisons de l’auteur du Jeu de 
l’amour et du hasard avec ses prédécesseurs (Molière)5 et contemporains (Autreau) 
permettront de mieux saisir sa singularité esthétique. On fera enfin résonner le terme 
de lazzo avec le lexique marivaudien (variation, allégorie, petit format, gradation, 
nouveau sublime, moderne) solidaire de celui-ci. 
Après avoir cerné les traits caractéristiques du lazzo, et rappelé son fonctionne-
ment ainsi que le système variable de notation qui le porte, nous verrons de quelle 
manière Marivaux s’approprie cet outil pour le plier à son esthétique dans cette comé-
die féérique. Au delà d’une typologie des lazzi, notre analyse tentera de voir comment 
le dramaturge les organise pour en faire une part authentique de son langage. On 
s’intéressera aux effets spécifiques produits par eux dans cette pièce: émotion, poésie, 
dimension fonctionnelle pour le récit. Et on fera résonner ce procédé d’écriture avec 
ceux du tableau ou du gag pour en cerner les singularités et en éclairer les aspects 
énergétiques et rythmiques. On s’interrogera aussi sur les incidences esthétiques de 
l’articulation des lazzi à la psychologie et leur nouage à la ligne narrative. Environnés 
d’autres pratiques dramatiques, quels jeux de tensions fructueux en résultent? Pour 
finir et en guise d’élargissement, on se demandera s’il y a poursuite de l’utilisation 
du lazzo après l’entrée dans les “terres du marivaudage” (1723). Arlequin poli… . 
Est-ce que l’usage du lazzo constitue un hapax dans le trajet du dramaturge ou bien 
annonce-t-il d’autres expériences dramatiques redevables en partie aux lazzi? 
Définitions du concept
Le lazzo est un concept essentiel qui peut servir de fondement pour une approche 
de l’esthétique dramatique des Italiens6. Une définition précise vise à «établir une 
nette distinction entre le lazzo dans sa singularité italienne et tout autre jeu de scène à 
caractère comique»7. Le lazzo, dans son sens le plus général, correspond aujourd’hui 
à une «suite d’actions bouffonnes dans le jeu de scène» (Lazzi, CNTRL). Andrea Per-
rucci dans son ouvrage Dell’arte rappresentativa, premeditata e all’improvviso (1699) 
le définit comme «l’arte comica, l’arguzia di parole, e di fatti»8, l’art comique (éga-
lement jeu d’acteur) conjuguant la finesse de la parole et de l’acte. Selon Gherardi 
(1700), il signifie «tour et jeu italien»9. Pour Luigi Riccoboni (1728-31), c’est «ce 
que l’Arlequin ou les autres acteurs masqués font au milieu de la scène, qu’ils inter-
rompent par des épouvantes, ou par des badineries étrangères au sujet de la matière 
que l’on traite […] inutilités qui ne consistent que dans le jeu que l’Acteur invente 
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(10) l. riCCoBoni, dit lélio, Histoire du Théâtre 
italien depuis la décadence de la comédie latine 
(1728-31), Paris, Cailleau, 1731, 2 voll. in-8°.
(11) riCCoBoni, op. cit., vol. 1, p. 66.
(12) F. moureau, De Gherardi à Watteau. Pré-
sence d’Arlequin sous Louis XIV, Paris, Klincksieck, 
1992, pp. 56-59.
(13) Le contraste entre ces formes distinctes de 
spectacle venant ‘rompre l’illusion’ (Bourqui).
(14) On doit inscrire le lazzo dans la perspective 
d’un langage des gestes où la rhétorique intervient 
pour part (cf. «métaphore» pour définir le lazzo). 
De fait, un geste ne signifie rien en soi, il s’inscrit 
dans un système de pensée ou plutôt dans un lan-
gage: rhétorique, politique ou anthropologique. Et 
aussi en fonction du genre dans lequel il s’inscrit; il 
induit alors l’action du genre considéré (P. Frantz, 
L’Esthétique du Tableau dans le théâtre du xviiie 
siècle, Paris, PUF, 1998, pp. 121-123). Ainsi la ges-
tuelle de la commedia dell’arte n’est pas alignée sur 
la rhétorique de la Comédie-Française où l’on tire 
alors vers l’éloquence du discours. La commedia 
dell’arte constitue un lieu singulier d’expérimen-
tation dans l’histoire de la dramaturgie par cette 
attention portée aux gestes et micro-actions. 
(15) Ainsi la célèbre réplique des Fourberies 
de Scapin: «Que diable allait-il faire dans cette 
galère?», par son exploitation moliéresque, tient 
d’une série de lazzi verbaux. 
(16) Bourqui, op. cit., p. 15.
(17) Ibid., p. 69.
(18) Le spectacle italien résulte de l’addition de 
petites unités plus que de la division d’une unité 
globale, modèle classique nourri aux thèses aristo-
téliciennes; la nécessité dramatique est mise à mal 
par l’arbitraire dont fait preuve Gherardi dans 
l’agencement de scènes. Cette tendance est encore 
lisible dans le Nouveau Théâtre-Italien où nombre 
de patchworks et fragments sont donnés. Entre 
1716 et 1729, période de grands chefs-d’œuvre 
marivaudiens: Lélio Prodigue et Arlequin prisonnier 
par complaisance (Lelio prodigo), pièce moderne en 
trois actes «raccommodée» par Lélio (1716). Les 
Fragments italiens (1718). Le Pot pourri ou Arle-
quin mari sans femme (1720). Les Comédies esclaves 
(1726), Arlequin soldat de camp de Porche-Fontaine 
(Dominique & Fuzelier, 1722) définies comme 
rhapsodies et assemblages (O. Forsans, Le Théâtre 
de Lélio: étude du répertoire du Nouveau Théâtre 
Italien de 1716 à 1729, SVEC 2006-08, pp. 33-55). 
selon son génie»10. Partant de l’idée que le terme vient du lombard lazzi, ‘liens’, il 
note que celui-ci «coupe le cours de la scène et dénoue, pour ainsi dire, le fil d’un 
ouvrage […] et qu’il faut, à la fin, rentrer dans le sujet de la scène interrompue»11. 
Synthétisant avec justesse sa poétique et son fonctionnement intime, Moureau écrit 
que « le lazzi serait à la fois en dehors et à l’intérieur de la matière dramaturgique, 
une perle baroque, objet étranger qui met en valeur le sujet qu’il parasite. Aussi bien 
chez Perrucci que chez Riccoboni, le lazzi fonctionne dans une totale indépendance 
par rapport au discours scénique. […] Il rompt le discours théâtral logique. Gherardi 
dit joliment de ces ‘scènes italiennes’ qu’elles ne sont “point susceptibles de raisonne-
ment”. Les lazzi les plus primitifs ne commentent pas l’action dramatique, ils la bous-
culent: moment de simple acrobatie, géométrie gestuelle qui se suffit à elle-même»12. 
Le lazzo est un concept qui ne peut être défini que par rapport au canevas sur lequel 
il va se greffer, et auquel il va induire un caractère de disjonction, une sortie de la 
ligne droite narrative; son utilisation s’appuie nécessairement sur la présence d’une 
série, l’inscription dans un cadre ou une séquence avec laquelle il entre en dialogue. 
En outre, il y a un caractère métaphorique dans le lazzo, «assimilation à la métaphore, 
ces “tropes par ressemblances”, présentation sous le signe d’une autre idée plus frap-
pante» (Fontanier, 1830, 2nde partie, chap. 3). Cette dimension métaphorique serait 
une sorte d’équivalent au vers poétique, mis en geste; il tranche sur la prose du récit 
qui l’environne13. Son caractère gestuel est prédominant mais pas exclusif14: comique 
du corps et de l’incarnation, il peut être aussi porté par la voix15. Enfin, jouant des 
“ressources de la disposition”16, les mêmes lazzi seront intégrés dans un ordre diffé-
rent et sous une forme légèrement autre d’une pièce à l’autre constituant des “unités 
discrètes” (au sens de ‘séparées’) selon Mario Apollonio et «amovibles, donc trans-
posables d’un scénario à l’autre»17. De fait, le fragment est toujours valorisé et prisé 
par la Commedia dell’arte, et à ce compte, le plus petit l’emporte sur le plus grand, le 
lazzo sur la scène, la scène sur l’acte18. 
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(19) Une évolution nette opère dès la fin du 
premier Théâtre-Italien qui sous l’incidence de 
l’influence française modifie sa façon de travailler; 
les caractères d’improvisation et d’oralité se voient 
remis en question ainsi que les traits fondamentaux 
de cette poétique si originale: «Un long séjour en 
France des ‘comédiens de l’art’ les conduisit à insé-
rer, dans le canevas primitif, ce qu’ils appelaient des 
‘scènes françaises’, vraisemblablement destinées à 
expliquer au spectateur français les péripéties pro-
bablement complexes de leurs scénarios. […] Ain-
si, en moins de dix ans, on passe de la technique du 
canevas joué à la découverte à l’interprétation d’un 
texte écrit, parfois versifié, où la commedia survit 
dans les masques, le caractère des types et l’indif-
férence flamboyante des Italiens à la vraisemblance 
dramatique» (moureau, op. cit., p. 27).
(20) L’Avertissement de Gherardi (1700) 
(Théâtre-Italien Tome 1, Genève, Slatkine Reprint, 
1969, pp. aiij-b) et Les Chinois de Regnard et Duf-
resny (IV, 2) en font état.
(21) moureau, op. cit., p. 56. 
(22) Ibid.
(23) Le lazzo est d’entrée défini par défaut sous 
la plume de Riccoboni; celui-ci met l’accent sur 
l’aspect gestuel comme «ressource ordinaire des 
comédiens qui ne se sentent pas assez de fond pour 
soutenir le dialogue». Position ambiguë car dans le 
même temps qu’il est habité du sentiment de déclin 
du lazzo, le corago formule une tentative de sauve-
tage et de légitimation de cette pratique de ‘l’écart 
fécond’. 
(24) Bourqui, op. cit., p. 30.
(25) m. Gilot - J. serroy, La comédie à l’âge clas-
sique, Paris, Belin Sup, 1997, p. 245.
(26) Une incarnation de cette triangulation est 
constituée par Marivaux, Lélio et Silvia. On mettra 
les écrits définissant les fonctions du corago en re-
gard avec la célèbre anecdote (vraisemblablement 
apocryphe) rapportée par d’Alembert dans son 
Éloge de Marivaux sur la lecture faite par le drama-
turge à Silvia à l’occasion de la création de La Sur-
prise de l’amour: «Peu content de la manière dont 
elle avait rempli le premier rôle qu’il lui confia, 
mais prévoyant sans doute avec quelle perfection 
elle pouvait s’en acquitter, (Marivaux) se fit présen-
ter chez elle par un ami sans se faire connaître […] 
il prit le rôle sans affectation, et en lut quelques 
Les lazzi dans “Arlequin poli par l’amour”
L’arrivée de Marivaux dans le Théâtre-Italien (1720) survient peu après la refor-
mation de la troupe. Avec son nouveau chef de troupe Lélio, à partir de 1716, le 
Théâtre-Italien prend un tournant. Les tensions entre tradition et modernité, oralité 
et mise en vers, italien ou français se posent plus encore qu’avant la fermeture du 
théâtre en 169719. Et alors que le topos de la rhétorique du geste supérieur à la parole, 
a prévalu longtemps à l’époque de Gherardi20 et que le lien apparaît presque natu-
rel entre l’expressivité gestuelle (pantomime) et la comédie, et à un niveau plus fin 
entre geste et théâtres Italien ou Forain (comique «bas»), celui-ci se voit contesté par 
la vision plus ambitieuse de Lélio qui «voudrait que les Français se déprissent des 
arlequinades au profit des belles adaptations de Racine qu’il leur promettait»21. De 
même, son jugement sévère sur les techniques traditionnelles du Théâtre-Italien, en 
particulier du lazzo, «témoigne de la rupture produite dans le premier tiers du xviiie 
siècle entre une certaine tradition italienne et les nouveaux acteurs/dramaturges»22. 
Si Lélio conteste le lazzo23 c’est que la cible visée révèle plus profondément la crise 
d’identité qui secoue le Théâtre-Italien en même temps que le statut de cet outil ges-
tuel à la disposition du créateur italien. Le lazzo s’inscrit au croisement de deux pra-
tiques et des trois corporations de créateurs du Théâtre-Italien, acteurs, dramaturges 
et corago; plus de poids pour l’un, c’est de fait moins de latitude pour les autres. à 
l’origine, «la fonction du chef de troupe capocomico ou corago est de négocier avec 
les acteurs, le sujet, la conduite de l’action, la place des lazzi et régler la mécanique 
pour éviter la cacophonie. Le corago ne fournit que la concaténation des actions scé-
niques. Il doit soumettre le sujet à concertation avant de jouer, afin que le contenu 
de la comédie soit bien connu, qu’on comprenne où les interventions individuelles 
doivent se terminer et qu’on puisse rechercher par la concertation quelque bon mot 
ou nouveau lazzo»24. Plus de 100 canevas seront “préparés par Luigi Riccoboni” selon 
cette méthode dans les années 1716-171825. De son côté, «le texte de l’acteur, même 
laissé à sa totale responsabilité en l’absence de version écrite commune, a été élaboré 
à l’avance, à partir d’éléments de son ‘fond’, qu’il a organisés en prévision de ce que 
nécessite la scène»26. Marivaux écrit donc Arlequin poli… dans le cadre du “Théâtre 
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endroits avec tout l’esprit et toutes les nuances 
qu’un écrivain tel que lui pouvait y désirer. “Ah! 
Monsieur, s’écria-t-elle, vous êtes l’auteur de la 
pièce”; dès ce moment, elle devint au théâtre Mari-
vaux lui-même et n’eût plus besoin de ses conseils» 
(d’alemBert, Éloge de Marivaux (1785), in Théâtre 
Complet de Marivaux, éd. B. dort, Seuil, 1964, 
p. 19). Le parallèle permet par la bande de lire 
l’infléchissement de la méthode du Théâtre Italien; 
mettant l’accent sur la rectification du phrasé et du 
jeu, sans référence aux effets dramatiques (place 
et invention de lazzi), cela pourrait participer du 
passage de l’ère du corago à celle des dramaturges/
auteurs dans ces lieux.
(27) Courville, op. cit., p. 208.
(28) J. autreau, Le Naufrage au Port de l’Anglais 
ou Les Nouvelles Débarquées (1718), in Œuvres, 
Tome 1, Genève, Slatkine, 1973, pp. 13-41.
(29) Que les scenarii soient rédigés sous forme 
de canevas à caractère narratif/descriptif ou de 
dialogues sans didascalies, on rencontre pour dé-
signer les lazzi, parfois les termes de scena (‘il fait 
une scène’) ou de cosa (truc). Mais telles des traces 
à l’encre invisible, ils se dérobent à une lecture 
littérale. Ainsi «dans le recueil de scenarii le plus 
célèbre, Il teatro delle favole rappresentative de Fla-
minio Scala, le terme lazzi n’apparaît qu’à des rares 
occurrences – ce qui ne saurait signifier nullement 
que les lazzi sont inexistants: il faut simplement les 
retrouver ‘derrière’ le texte imprimé» (Bourqui, 
vinti, op. cit., pp. 34-35). 
(30) marivaux, Arlequin poli par l’amour, in 
Théâtre Complet, édition H. Coulet - M. Gilot, 
Paris, Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, vo-
lume I, 1993. Toutes les références qui suivent pro-
viennent de l’édition indiquée.
de Lélio” auquel il doit rendre des comptes, à savoir écrire une comédie répondant 
à un certain cahier des charges, une esthétique et des moyens de production qui 
sont ceux de la troupe du Nouveau Théâtre-Italien. Mais comme l’écrit Xavier De 
Courville: «Marivaux n’est certainement pas homme à recevoir comme son ami Saint-
Jorry un canevas de la main de Riccoboni. On peut gager que ce créateur entêté ne 
se prêtait pas aux leçons ni d’un Lélio, ni d’une Flaminia. L’influence de la scène 
italienne ne s’exerça sans doute pas d’une telle manière; il y eut influence pourtant, et 
décisive, si inconsciente, si indirecte qu’elle fût»27. La pratique d’écriture dramatique 
de Marivaux se rattache d’avantage à la position de maîtrise d’un écrivain (comme 
Autreau avec sa pièce Le Port de l’Anglais en 1718, date marquante de cette nouvelle 
impulsion donnée aux Italiens28). Et c’est dans ce contexte que doit se penser l’esthé-
tique du lazzo dans Arlequin poli… ménageant deux façons de composer et de créer.
Repérer des lazzi ne va pas de soi. Les identifier est déjà problématique dans un 
livret lorsque le mot ne figure pas en toutes lettres. Qu’est-ce qui fait saillie? Qu’est-ce 
qui apparaît comme digression ou comme matière extérieure, intégrée provisoire-
ment au corps de l’action, tout en étant partiellement rejeté par elle? Il faut en outre 
définir la dimension de comique gestuel traditionnel. L’identité du lazzo est quelque 
peu fantomatique puisque dès lors que celui-ci est mis en mot de façon trop précise 
et cadrée, il perd son statut originel d’improvisation de l’acteur et ses dimensions de 
fraicheur et de surprise liées à l’irruption de l’imprévu29. L’esprit plus que la lettre 
importe pour penser le lazzo, quintessence de l’esprit du spectacle vivant. Marivaux 
couche sur le papier des indications scéniques du type «Arlequin ajoutera ce qu’il 
peut de fantaisie…»30 qui laissent une part d’autonomie à l’acteur. Dans ce cas, la 
formulation n’est pas secondaire; elle identifie le lazzo en tant que tel dans le trajet 
dramatique. Avec luxe de détails, le dramaturge décrit certains passages qu’il aurait 
suffi de ramasser en un laconique ‘lazzo du mouchoir’ ou ‘lazzo du baiser’, une for-
mulation concise et une latitude laissée à l’acteur étant les meilleurs indices de sa 
présence. C’est clairement le cas de l’entrée d’Arlequin pour laquelle Marivaux a 
pris le soin de préciser: «Il entre la tête dans l’estomac ou de la façon niaise dont il 
voudra» (scène 2, p. 115). Pour le lazzo de la révérence, le dramaturge précise «Arle-
quin égaie cette scène de tout ce que son génie peut lui fournir de propre au sujet» 
(scène 2, p. 116). De façon plus subtile, le lazzo de “parade amoureuse” tel qu’il est 
décrit par Marivaux donne ceci: «Dès qu’Arlequin l’aperçoit, il vient à elle en sautant 
de joie; il lui fait des caresses avec son chapeau, auquel il a attaché le mouchoir, il 
tourne autour de Silvia, tantôt il baise le mouchoir, tantôt il caresse Silvia» (scène 8, 
p. 126). Description précise (chorégraphie du chapeau et du mouchoir, mouvements 
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(31) Confirmation par Perrucci de l’agencement 
scrupuleusement pensé des lazzi: «Le comédien 
chargé de la concertation détaille et explique les 
lazzi et l’intrigue, disant: ‘Là, il faut tel lazzo qui soit 
ainsi, là telle scène d’équivoque, là telle métaphore, 
là telle hyperbole, tel jeu d’ironie’ et ainsi pour 
tous les lazzi et toutes les plaisanteries» (1699). On 
retrouve chez Desboulmiers (1768) le même témoi-
gnage sur la disposition des lazzi qui «doivent se 
répondre les uns aux autres» (J.-A.J. desBoulmiers, 
Histoire anecdotique et raisonnée du Théâtre-Italien 
depuis son rétablissement en France jusqu’à l’année 
1769, 6 voll., 1768. Réédition: Genève, Slatkine, 
1968). Ces témoignages encadrent chronologi-
quement l’œuvre de Marivaux et confortent cette 
science de l’agencement des lazzi chez un drama-
turge dont l’approche est enrichie par cette pra-
tique. Ce n’est pas une gestation organique, mais 
pas pour autant arbitraire.
scéniques scrupuleusement indiqués selon une progression en quatre temps: vision, 
saut, caresse, cercle tracé autour de Silvia) qui laisse par le traitement du temps sug-
géré («tantôt, tantôt…»), une brèche permettant à la fois l’improvisation et une ligne 
de fuite pour sortir de l’axe dramatique principal (les mouvements circulaires décrits 
par Arlequin autour de Silvia peuvent se poursuivre longtemps).
Dans Arlequin poli par l’amour, les lazzi sont exclusivement dévolus au fantai-
siste acrobate et clown d’exception, Arlequin. Ainsi, on peut renvoyer au numéro des 
mouches (scène 2, «Arlequin prend des mouches»), solo traditionnel dans le Théâtre-
Italien qui pose, d’entrée de jeu, le personnage à son origine scénique de bouffon 
poétique et balourd de la commedia. La mutation d’Arlequin, qui marque le tournant 
de la pièce et l’entrée dans le nœud de l’intrigue, ne freine en rien ses extravagances 
et ses moments acrobatiques. Les lazzi apparaissent tout au long de la pièce: dans 
l’ordre, ce sont les lazzi de la tête dans l’estomac (n. 1, scène 2, p. 115); celui des 
mouches (n. 2, scène 2, p. 115); celui du ‘sourd’ (n. 3, scène 2, p. 115); celui de la 
bague (n. 4, scène 2, p. 116); celui du baiser de la main (n. 5, scène 2, p. 116); celui de 
la révérence (n. 6, scène 2, p. 116); celui de la joie (n. 7, scène 2, p. 116); le lazzo des 
sifflets (n. 8, scène 3, p. 116); celui du spectacle (n. 9, scène 3, p. 117); celui du som-
meil (n. 10, scène 3, p. 117); celui du volant (n. 11, scène 5, p. 119); celui de la muta-
tion (n. 12, scène 5, p. 119); le lazzo du baiser de la main (n. 13, scène 5, p. 120); celui 
des saluts (n. 14, scène 5, p. 121); celui du mouchoir (n. 15, scène 7, pp. 122-123); 
celui de la “parade amoureuse” (n. 16, scène, scène 11, p. 127); le lazzo des pleurs 
(n. 17, scène 11, p. 126); celui du baiser de la main (n. 18, scène 11, p. 127); celui du 
compas (n. 19, scène 12, p. 128); le lazzo du cœur (n. 20, scène 14, p. 129); celui de 
l’entrée triste (n. 21, scène 18, p. 132); celui des pleurs (n. 22, scène 18, p. 132); celui 
du suicide (n. 23, scène 18, p. 132); le lazzo de la saisie de la baguette (n. 24, scène 21, 
p. 135); celui de la joie (n. 25, scène 21, p. 135) et enfin celui de la baguette magique 
(n. 26, scène dernière, p. 136)31. 
Les “lazzi” comme éléments d’une poétique
Le nombre de lazzi intégrés à l’écriture d’Arlequin poli… est le plus important 
qui soit dans une pièce de Marivaux. Au-delà de sa présence massive, il affecte la 
poétique de cette pièce sur un plan d’exception par rapport à ses autres pièces ita-
liennes. Le tissu en est tellement noué qu’il structure l’économie globale de l’action 
et la généalogie des lazzi imprime sa marque sur le tissu dramatique de la pièce. 
De plus, il ne s’agit pas simplement avec le lazzo de technique d’interruption du 
récit. Le lazzo participe d’une tradition à laquelle doit puiser le dramaturge, c’est-
à-dire en récupérer le lexique gestuel. Pratiquer le comique gestuel en inventant un 
vocabulaire original éloigne du lazzo. Le lazzo commande conjointement l’utilisation 
de gestes légués par la tradition, une logique de suspension narrative, ainsi qu’un 
effet de comique gestuel attendu. La question esthétique est donc de voir comment 
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construire une poétique à partir de ces petits gestes évanescents constamment mis en 
danger d’être ‘absorbés’ par la trame narrative elle-même. Pour conserver leur statut 
de lazzi, ceux-ci doivent maintenir cette position ambivalente et double à la frontière 
extérieur/intérieur du récit. Une tendance consiste, à l’opposé, pour le dramaturge à 
amalgamer ces lazzi de telle manière que l’action comme dimension de cohérence les 
absorbe, surtout si le dramaturge vise à faire de ces fragments détachés et gratuits des 
moyens de faire avancer l’action, de permettre au personnage d’être caractérisé, ou, à 
des niveaux symbolique et poétique, de créer des effets. 
On note d’abord des répétitions d’un même lazzo (celui des pleurs, n. 17 et 
n. 22 – celui des baisers de main, n. 5 et n. 13) comme par effet de variations sur 
un thème – il peut s’agir d’une sorte de rime qui n’a pas le même effet comique la 
première et la seconde fois. Par ailleurs, les entrées d’Arlequin sont multiples, et se 
répondent; ce sont des moments équivalents à ceux qui débutent une parade de cirque 
et visent à déclencher une salve de rires en début de séquence – entrées de la tête dans 
l’estomac, de l’entrée avec volant, enfin celle du clown triste (n. 2, 11 et 21). De façon 
symétrique, la sortie de scène s’achèvera par un éclat de rire: saut de joie avec maître 
de danse et salut d’Arlequin à Silvia (n. 7 et 14). La localisation des lazzi est telle qu’ils 
sont regroupés majoritairement au début de la pièce; leur présence marque à nouveau 
un pic vers le dénouement (7 pour la scène 2; 3 pour la scène 3; 4 pour la scène 5; 1 
pour les scènes 6-7; 3 pour la scène 11; 1 pour la 12; 1 pour la 14; 3 pour la 18; 2 pour 
la 21; 1 pour la dernière scène). Marivaux déploie les lazzi tout le long de la pièce. Le 
nœud de l’intrigue en comporte toutefois moins comme si une certaine retenue s’im-
posait pour ne pas gêner le spectateur dans le suivi narratif ou pour d’autres enjeux (la 
psychologie va contre les lazzi). Ce chiffrage est également trompeur dans la mesure 
où les lazzi ne sont pas équivalents. Certains, fort longs brodent des variations sur un 
canevas, tandis que d’autres sont très brefs. Le lazzo peut aller du simple geste à de 
véritables séquences qui viennent le nourrir et lui donner de l’ampleur, un mouvement 
que l’on peut comparer à une partition musicale composée de brèves et de longues sé-
quences. Tracer un parallèle avec ce qu’avait théorisé pour la danse Pierre Beauchamp 
dans sa Chorégraphie de l’art d’écrire la danse par caractères, figures et signes démons-
tratifs (1701) où l’on retrouve un relevé précis des postures et positions, enrichit le 
regard posé sur les lazzi perçus dès lors comme des gestes aériens assez similaires à des 
passages dansés à l’intérieur d’un cadre dramatique. à l’instar des métaphores filées, 
des “lazzi filés” se constituent en séquences presque complètes: celui de la bague qui 
enchaîne sur celui de la main (n. 4 et 5), celui du spectacle (n. 9), du baiser de la main 
(n. 13), du mouchoir (n. 15), le baiser de main encore (n. 18). à une moindre échelle, 
c’est également le cas de celui de la parade amoureuse (n. 16). Des lazzi esquissés et 
sommaires, d’autres appuyés et développés comme celui du mouchoir (n. 15), le plus 
long de la pièce, se donnent à lire. Le plus long lazzo de la pièce, celui du mouchoir se 
déploie à travers les traces scéniques suivantes: 
Arlequin arrive tenant en main le mouchoir de Silvia qu’il regarde et dont il se frotte 
doucement le visage (scène 6, p. 122). Arlequin arrive au bord du théâtre et il saute en tenant le 
mouchoir de Silvia, il le met dans son sein, il se couche et se roule dessus; et tout cela gaiement 
(scène 7). En tirant le pied, et mettant le mouchoir sous son bras (scène 7). Sautant d’aise et 
comme à part (scène 7, p. 122).
Marivaux effectue ici le nouage de lazzi et d’éléments plus graves, qui induisent 
des changements de registre. Arlequin revient implorer la Fée de lui rendre cet objet 
auquel il est attaché: «Arlequin va, le chapeau bas et humblement, lui demander le 
mouchoir» (scène 7, pp. 122-123). Il n’est pas sûr qu’on soit encore dans le cadre du 
lazzo à la fin de la séquence d’action.
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(32) Le mot badinerie apparaît en toutes lettres 
dans la définition par Riccoboni du lazzo: «Ce 
que l’Arlequin ou les autres acteurs masqués font 
au milieu d’une scène qu’ils interrompent par des 
épouvantes ou par des badineries étrangères au 
sujet de la matière que l’on traite». Il est vrai que ce 
texte date de 1731, et peut-être faut-il lire un effet 
rétroactif (un hommage) et une influence possible 
de Marivaux sur la formulation de Riccoboni.
(33) Mel Gordon tente de quantifier le nombre 
de lazzi: «deux-cents lazzi spécifiques, sur un réper-
toire de quatre ou cinq cents identifiés, et établit une 
typologie comprenant douze catégories de lazzi» (m. 
Gordon, Lazzi, The Comique Routines of the Com-
media dell’arte, New York Theatre Library Associa-
tion, 1974, Performing Art Ressources, vol. 7). S’il y 
a nombre infini de lazzi, cela tend à faire disparaître 
ce caractère de ‘répertoire’. Les lazzi écartés par Mari-
vaux montrent des choix esthétiques signifiants: ceux 
des chaussures, du noyau, du tabac, de l’hyménée, 
de l’argent donné d’une main et repris de l’autre, 
de la volte-face du poltron, des sorties et retours du 
bavard impénitent, de la consultation impossible à 
cause d’interruptions parasitaires… L’absence des 
‘scènes de nuit’ est aussi un bon exemple: quasiment 
institutionnalisées à certaines époques du Théâtre-
Italien, elles constituent, avec leurs cascades de lazzi 
d’équivoques, un moment attendu de spectacle géné-
ralement situé dans le troisième acte (cf. Le Sicilien ou 
Georges Dandin de Molière). Dans La Joie Imprévue, 
ce sont les masques (dominos et chauve-souris), non 
l’obscurité, qui induisent quiproquos et malentendus 
dans les scènes finales du bal (17 à 21). La Méprise 
(1734) ‘comédie des erreurs’ repose de même sur un 
malentendu lié à la vision erronée de deux sœurs. 
(34) Comparaison avec les zibaldones: il est plus 
difficile à Marivaux d’emprunter des zibaldones 
pour dérouler sa pensée amoureuse sur scène que 
de recourir à des lazzi, micro-actions qui trouve-
ront plus facilement où s’intégrer dans sa pensée 
en acte: le dramaturge, doublé du penseur et de 
l’observateur des plus infimes détails du sentiment, 
Le glissement vers la psychologie, dénature en quelque manière les lazzi, purs 
moments de gratuité et de plaisir, non redevables à la fable ou à la compréhension. 
On peut renvoyer au lazzo n. 18, badinage autour d’un baiser de main qui exprime ce 
basculement exemplaire du physique vers le psychologique. Marivaux utilise alors le 
mot ‘badinage’ et ses dérivés non seulement dans les didascalies (« Arlequin poursui-
vant toujours la badinerie et riant: Ah! ah! ah! Et puis pour badiner encore: Donnez-
moi votre main, ma mignonne», p. 127) mais aussi dans les échanges verbaux («Vous 
badinez mon amant?», p. 127). La base de lazzo est comme infléchie en badinage par 
la psychologie. Le badinage présente avec le lazzo le point commun d’être une ma-
nière d’agrément: «Manière élégante, gracieuse et légère d’agrémenter une conver-
sation; propos dits sur un ton badin»32. Mais cette part discursive et psychologique 
écarte fondamentalement le badinage du lazzo. La précision de cette chorégraphie 
des sentiments amoureux est comme mise en tension avec les “sauts et gambades” du 
discours gestuel des lazzi. Les lazzi renvoient à des états assez sommairement dessinés 
d’Arlequin; ces états occupent près d’un cinquième des lazzi.  Ce sont les pleurs, le 
sommeil, la peur (de perdre l’autre), la tristesse (n. 10, 17, 20, 22) – états auxquels il 
faut rajouter les lazzi du saut de joie (n. 7 et 25) et du suicide (n. 23) qui s’inscrivent 
entre geste et état psychologique. Ces lazzi restent à l’état de surface pour notre plus 
grand plaisir, loin d’états psychologiques fouillés. Les lazzi portent aussi sur des inte-
ractions entre personnages: révérence, baisers de main, salut, danse de séduction – la 
parade amoureuse avec chapeau et mouchoir (n. 13, 14, 16, 18). à suivre ainsi les 
lazzi, nous pouvons nous demander si la mutation d’Arlequin a vraiment eu lieu, tant 
l’éruption de gags donnent à lire une certaine forme de bêtise: la logique du lazzo va 
en quelque sorte contre la logique psychologique. Cette juxtaposition du psycho-
logique et du burlesque gestuel, au sens de ce qui se donnerait à lire comme pure 
découpe graphique, est justement un des points de friction productif et créateur de 
cette comédie. 
Les dramaturges du Théâtre-Italien construisent un discours original33 en partant de 
l’emprunt à ce répertoire de lazzi, briques narratives et répertoire public qui ne leur sont 
pas propres et qu’ils vont faire vivre à nouveau34. Marivaux s’est inspiré de nombreux 
traditionnels du lazzo pour nourrir sa dramaturgie et s’inscrire dans cette lignée de la 
comédie italienne qui lui était jusqu’alors étrangère. Le dramaturge a intégré à la dra-
maturgie de sa pièce des traditionnels dont l’origine remonte à l’ancien Théâtre-Italien: 
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se montre réticent à tenir d’autrui des observations 
de seconde main. Le système du zibaldone présente 
des points communs avec le lazzo, d’abord par la 
difficulté qu’il présente d’être identifié (les cahiers 
de zibaldone ayant disparu), ensuite par le jeu de 
tensions, établi dans les deux cas, entre intériorité 
psychologique et extériorité du jeu italien, auquel 
ces deux outils se prêtent.
(35) Les Intrigues d’Arlequin aux Champs-Ely-
sées, Bordelon, 1691, II, 11.
(36) Le Festin de Pierre, Domenico Biancolelli 
(dit Dominique), manuscrit de Gueulette. «Après 
les premiers compliments, je me mets à côté de Pan-
talon, et à chaque fois qu’il me regarde, je lui fais 
une profonde révérence. Ce lazzi répété plusieurs 
fois l’impatiente; il passe de l’autre côté, j’y passe 
aussi et recommence le lazzi» (t.-s. Gueulette, Le 
Festin de pierre / Il convitato di pietra, traduction du 
scenario ou du recueil des scènes que Joseph Domi-
nique Biancolelli jouait en habit d’Arlequin, dans les 
pièces italiennes de son temps, rédigé et écrit de sa 
main (1660-1670), Ms. Bibliothèque de l’Opéra de 
Paris, cote Réseau. 625 1-2, pp. 192-210).
(37) Arlequin Empereur dans la Lune, Fatouville, 
1684, sc. du désespoir.
(38) Colombine avocat pour et contre, Fatouville, 
1685, II, 7.
(39) Le Divorce, 1688, Regnard, I, 2.
(40) Le Marchand dupé, Fatouville, 1688, II, 9.
(41) La Fausse Coquette, Brugière de Barante, 
1694, II, 1.
(42) Arlequin Empereur de la Lune, Fatouville, 
1684, sc. du Fermier de Domfront.
(43) L’Opéra de Campagne, Dufresny, 1692, II, 
7; Arlequin défenseur du beau sexe, Barante, 1694, 
II, 9.
(44) L’Opéra de Campagne, II, 7; Arlequin défen-
seur.., II, 9. Passage de moureau, op. cit., p. 60.
(45) Le Festin de Pierre est un document intéres-
sant qui donne à voir le point du vue d’un acteur 
du Théâtre-Italien (Dominique/Sganarelle) sur son 
travail et la part qu’y occupe le lazzo. Le manuscrit 
est écrit à la première personne du singulier, ce qui 
marque déjà l’écart avec le point de vue d’un dra-
maturge.
(46) Cités par Marivaux, au détour de ses romans 
de jeunesse. Par exemple dans Le Télémaque tra-
vesti (1714) sous forme parodique: «Oh là! oh là! 
lui dit Oménée; réveillez-vous, belle endormie!», in 
Œuvres de Jeunesse, édition Deloffre, Paris, Galli-
mard, Pléiade, 1972, p. 855.
(47) Pour définir cet outil, Riccoboni fait appel 
à Arlequin, Dévaliseur de maisons citant le lazzo de 
la mouche (et des noyaux de cerises) dans son His-
toire du Théâtre Italien: «Tantôt, de vouloir attraper 
une mouche qui vole, de lui couper comiquement 
les ailes et de la manger, et choses pareilles».
(48) Le ‘suicide impossible’ constitue un lazzo 
classique du zanni: chez Molière: L’Étourdi (II, vi), 
Le Dépit Amoureux (III, xi) et La Princesse d’Élide 
(IV, 11). 
celui du corps automate (“il marche en silence et comme par compas”, scène 12, n. 19)35, 
celui de la révérence (“Alors le maître à danser apprend à Arlequin à faire la révérence”, 
n. 6, scène 2)36 et encore celui du suicide comique (“Arlequin, en pleurant, sans rien dire, 
cherche dans ses poches et il en tire un petit couteau qu’il aiguise sur sa manche” scène 
18, n. 23)37. Le premier est classé par François Moureau dans «les lazzi de base: c’est une 
simple acrobatie, où s’enchaînent parfois divers moments définissant une grammaire et 
une rhétorique du geste tout à fait primaires, mais sans équivoque de perception». Nous 
trouvons dans cette catégorie «les lazzi de la peur»38, du manteau voyageur39, de la bataille 
ou du charivari40, de pleurer et rire41, du nez au cul42. On peut y rattacher le second égale-
ment. Le troisième lazzo est déjà plus complexe (défini en s’appuyant sur la réception du 
spectateur) et on retrouve dans cette catégorie les «lazzis de la rencontre43 ou de la lettre 
écrite ou transmise de façon burlesque»44. On peut aussi renvoyer au lazzo des mouches 
déjà présent dans le Festin de Pierre de Domenico Biancolelli, adaptation du Dom Juan 
pour le Théâtre-Italien, de façon contemporaine au classique de Molière: «Après tous les 
lazzi pour mettre le couvert, pour escroquer quelques morceaux de dessus la table, celui 
de la mouche que je veux tuer sur son visage, je dérobe un morceau de dessus la table»45. 
Tous les lazzi n’ont pas le même poids ni la même renommée; certains sont des 
classiques appréciés, attendus avec impatience par un public qui en connaît les déve-
loppements et tire plaisir à les retrouver, tels ces airs de musique qui accompagnent 
les spectacles aux Italiens et qu’il peut fredonner, morceaux populaires, et leitmotiv 
repris aussi bien aux Italiens qu’au Théâtre de Foire (Réveillez-vous belle endormie 
ou Attendez-moi sous l’Orme)46: le gobage des mouches47, le moulinet du chapeau ou 
le suicide raté48 (scènes 2, 5 et 18, pp. 115 et 119). 
L’exercice de style a ses contraintes puisqu’il s’agit de disposer un certain nombre 
de numéros comiques au fil d’une intrigue qui a priori n’a rien à voir avec ces lazzi tra-
ditionnels. Du point de vue de l’action, la brillance du lazzo constitue une singularité 
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(49) «Au théâtre, le tableau est un instrument 
qui doit permettre de passer de la stase au comble, 
un ‘variateur d’intensité’. C’est pourquoi, qu’il y ait 
scène multiple ou unique dans le tableau, c’est de 
l’énergie qu’il tient sa vraie unité» (P. Frantz, L’Es-
thétique du Tableau dans le théâtre du xviiie siècle, 
Paris, PUF, 1998, p. 167). On serait tenté de pour-
suivre le parallèle et de voir où des outils comme 
le «tableau-comble» ou le «tableau-stase» (Pierre 
Frantz), pourraient nous conduire («lazzi-comble» 
ou lazzi-climax (1) par opposition au «lazzi-stase» 
ou lazzi en creux, en arrêt (2)). Il semble que le 
lazzi, orienté vers une intensité émotive qui est 
celle du rire tend plutôt à se diffuser dans une seule 
direction. à la manière de la catharsis comique ap-
pliquée au rire, le Tableau nous paraît intéressant 
pour penser certains aspects du déploiement du 
lazzo dans sa déliaison d’avec le flux narratif.
(50) Du point de vue énergétique, Riccoboni 
écrit que «ces lazzi interrompent toujours le dis-
cours de Scapin, mais en même temps, ils lui 
donnent occasion de la reprendre avec plus de 
vigueur». Les digressions constituent des élans nar-
ratifs qui galvanisent le flux narratif par des chan-
gements de vitesse.
essentielle de la comédie italienne. Elle est perturbation du flux temporel et narratif 
linéaire (perle, tour, aspérité, en relief, «extérieur et intérieur à la matière drama-
tique» selon ses divers exégèses). L’hétérogénéité de la superposition des moments 
de récit et de lazzi, pensée lors de la conception d’Arlequin poli… (le dramaturge 
choisit d’intégrer ces passages obligés pour se rattacher à une tradition et créer une 
connivence avec le public) est vécue de même dans la perception du spectateur. Nous 
sommes ici à l’opposé du système classique qui veut plutôt penser la pièce comme un 
flux continu, avec des effets placés de façon structurale précise (exposition, nœud, 
dénouement) et générés de façon organique, rejetant par là même cette part du geste, 
du corps, et du fragment (ce qu’est le lazzo par rapport à la scène). 
Par analogie avec le concept de tableau (plus tardif et circonscrit au drame, se-
condairement à la tragédie, ses espaces génériques naturels) défini par Diderot comme 
«variateur d’intensité et d’énergie»49, nous pouvons retenir cette idée esthétique de 
«variateur d’énergie» pour l’appliquer de façon singulière à la Comédie-Italienne: 
le lazzo constitue un phénomène de déliaison dans une chaîne narrative (c’est une 
coupure ou une interruption). Essentiel, distillé comme trouée de l’action, envolée ou 
sortie de la narration (de l’intrigue comme agencement narratif), le lazzo se positionne 
où il veut en dehors des moments ou articulations fortes d’une dramaturgie aristotéli-
cienne proprement dite (climax). Il s’agit de mettre l’accent sur des moments choisis 
en décalage ou en phase avec l’intrigue et qui seront valorisés ou qui moduleront le 
rythme de la pièce prenant ainsi une valeur singulière pour le spectateur50. C’est ce 
qui se produit à la fin de la pièce avec la baguette qui donne lieu à deux séries de 
lazzi: la saisie de baguette (n. 24) et les variations sur les pouvoirs magiques de cette 
baguette (n. 26). Autant l’un est un moment clé du drame en termes dramatiques – il 
se confond avec le point de non retour qui conduit au dénouement – autant l’autre 
n’est qu’un élément comique qui vient servir de post-scriptum dramatique et gestuel 
après le sommet d’intensité de la pièce. Le lazzo de la mutation (n. 12) occupe une 
place particulière tant celui-ci recoupe la fable elle-même: c’est à la fois un geste, un 
lazzo et un résumé incarné de la fable. Dans Arlequin poli…, les lazzi surviennent 
aussi bien sur des moments forts (lazzo du coup de foudre / métamorphose, scène 
5, n. 12; lazzo de la baguette subtilisée à la fée, climax scène 21, n. 24) que sur des 
moments moins stratégiques de l’intrigue (et plus faibles) où on laisse latitude au per-
sonnage d’agir à sa guise: «Arlequin égaie cette scène de tout ce que son génie peut 
lui fournir de propre au sujet» (scène 2). 
On peut saisir le lazzo par ses fins dernières, à savoir le rire dont il est l’instru-
ment privilégié dans ce type de comédie gestuelle, plutôt identifiée à la basse comédie 
(le corps y fait irruption; c’est donc une forme moins noble que le pur logos de l’esprit 
comique). Certains des lazzi les plus marquants dans Arlequin poli… (mouches, n. 2 
et bâillement, n. 10…) sont placés en début de pièce pour présenter Arlequin sous 
un jour avantageux (toujours gagner la sympathie du spectateur pour ce genre de 
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(51) Priorité donnée au rire, le Théâtre Italien 
«privilégie l’effet par rapport au sujet» (Bourqui, 
op. cit., p. 42).
(52) J. Goldzink, Comique et comédie au siècle 
des Lumières, Paris, L’Harmattan, 2000, p. 253.
(53) Cf. Journaux II, éd. e. leBorGne, J.-Ch. 
aBramoviCi, m. esCola, Paris, Flammarion, 2010, 
p. 51. L’importance de la ‘gradation’ des sentiments 
chez Marivaux se trouve mise en tension avec l’im-
promptu et le fragment italien. Pour le dramaturge, 
sous influence du roman psychologique et obser-
vateur de singularités, l’inconstance combinée à la 
continuité, parts de son esthétique, sont en soi suf-
fisamment passionnantes pour capter l’attention du 
spectateur. Ainsi le dramaturge construit avec rigu-
eur sa pièce de telle manière qu’on ne trouvera pas 
chez lui ce goût pour le discontinu (contrairement 
à une influence forte comme Dufresny).
(54) Dans la commedia dell’arte de façon similaire à 
ce qui se produit dans le cinéma burlesque (Chaplin, 
Keaton, Langdon, Lloyd) entre gag et logique narra-
tive. Le lazzo insiste sur ce caractère d’interruption 
et l’inscription dans la forme globale (lacet, nouage); 
gag, onomatopée exprimant surprise et aspect éruptif, 
sur le jaillissement de l’idée comique, mais le sens de 
‘bâillon’ recoupe celui de lazzo.
(55) à ce titre chez Marivaux, quantité de lazzi 
sont attachés aux entrées et sorties de scène. Dans 
La Surprise de l’amour: fausses alertes, digressions, 
sorties du grand chemin sont autant de lazzi: (I, 6-7: 
Lélio; I, 7-8: la Comtesse), déplacements d’Arlequin 
et Colombine lors des promenades parallèles (II, 3).
spectacle populaire) et aussi afin de fournir au public cette denrée qu’il attend avec 
impatience: le rire – l’important est de déclencher des rires, élément non négociable 
du lazzo51. Nécessité dramatique ou non, nous pouvons penser que la logique du 
rire infléchit celle de l’efficacité narrative. Il faut compter avec la part de subjectivité 
dans l’appréciation des moments forts qui constituent cette action. En effet, s’il y a 
hiérarchisation des actions dans une pièce d’un point de vue objectif – et tous les 
moments ne sont pas conçus originellement pour avoir le même poids, ni la même 
importance dans la structure dramatique – les lazzi sont des moments forts qui reste-
ront gravés dans l’esprit du spectateur à défaut d’occuper une place essentielle dans 
l’économie de la pièce: «Pour un spectateur de pièce classique, l’histoire se raconte 
tout autrement […] Les moments saillants (morceaux de dialogues, scènes, actes, 
jeux de scènes), ceux qui marquent la mémoire du spectateur ne coïncident pas for-
cément avec les articulations logiques de la fable, tendue entre un commencement et 
une fin»52. Pour Marivaux, sensible aux gradations53 non seulement comme continuité 
dramatique, mais aussi au sens «d’effets de variations d’intensité» sur le spectateur, la 
superposition dans Arlequin poli… de ces deux structures logiques – celles du lazzo 
et de la scène – est esthétiquement passionnante à explorer. Elle lui donne l’occasion 
de tester et de jouer avec la forme. Arlequin poli… résout cette tension esthétique, 
entre lazzo et scène54, de façon singulière. 
Le ‘lazzo’ chez Marivaux après ‘Arlequin poli par l’amour’
Peut-on encore parler de lazzi pour La Surprise de l’amour, le premier ‘mari-
vaudage officiel’, pièce de haute comédie, élégante et sophistiquée, mais qui laisse 
une place au corps, à la gestuelle et à la trivialité? Les gesticulations amoureuses de 
Colombine et d’Arlequin d’un côté, de la Comtesse et de Lélio de l’autre, peuvent 
très bien produire un lazzo nouveau (marche parallèle d’Arlequin et Colombine, II, 3, 
pp. 161-162). La sophistication des déplacements et de l’utilisation de l’espace dans 
cette pièce (mécanique d’horloger) peuvent-ils encore laisser parfois de la latitude 
pour des sorties du grand chemin narratif? L’absence d’un seul des trois éléments 
évoqués plus haut (digression, tradition, rire) condamne le lazzo, perle, tour, lien ou 
métaphore à se transformer en autre chose. La question du lazzo n’est pas seulement 
fondée sur l’opposition gestuelle/verbale, l’idée voulant que Marivaux ait intériorisé 
la fantaisie du Théâtre-Italien. C’est également dans le rapport au lexique gestuel mis 
en œuvre ainsi qu’à la place et à la valeur de ces moments détachés de la pure narra-
tion qu’il se définit. En fait, le dramaturge investit d’autres champs gestuels55: il y a 
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(56) Démocratisation à revers du lazzo: il peut 
être aussi exécuté par des personnages nobles 
ou des jeunes premiers. Il constitue à ce titre un 
chiasme avec le ‘nouveau sublime’ marivaudien qui 
s’adresse à tous, aux bouffons comme aux grands. 
(57) Exploitation du lazzo original de génu-
flexion. Ce geste apparaît comme un passage obligé 
de la séquence d’action du trajet amoureux mari-
vaudien (16 comédies). Élément déterminant de sa 
palette d’expression, Marivaux lui donne des har-
moniques diverses, hommage mi-amusé, mi-nostal-
gique aux temps chevaleresques. Par sa récurrence, 
cela confère à ce lazzo une valeur singulière. Plus 
qu’un simple élément gestuel, c’est presqu’un ges-
tus brechtien: la valeur du geste excède celui d’un 
élément de caractérisation ou d’une pure action; il 
s’inscrit entre les deux (P. Pavis, Dictionnaire du 
Théâtre, Paris, Armand Colin, 2002, pp. 152-153).
(58) x. de Courville, Un Apôtre de l’art du 
théâtre au xviiie siècle, Luigi Riccoboni dit Lélio, 
Tome II, Paris, Droz, 1945.
(59) moureau, op. cit., pp. 60-62. 
une ‘démocratisation à revers’56 du geste comique à des personnages nobles et plus 
forcément portés par un représentant de la commedia dell’arte: il en est ainsi avec le 
cercle magique du Baron: «Lélio, passe le cercle», «Il l’enferme aussi», «La Comtesse 
sortant du cercle» agacée et indignée  (I, 8, p. 155); ou la recherche de portrait par 
La Comtesse: «cherchant à terre avec application» son portrait, «cherchant toujours» 
(II, 7, p. 169). Les gestes ont une dimension ambiguë en termes de registre visé: on 
pourrait également lire la génuflexion comme un lazzo original et fécond57: «Arlequin 
se mettant à genoux» (III, 1, p. 176). En outre, on note la présence massive de didas-
calies rapidement retournées en psychologie: «La Comtesse touchant à la poche de la 
veste», «Lélio mettant la main dans sa poche et honteux d’y trouver le portrait», «La 
Comtesse un peu confuse» (III, 6, p. 185).
Marivaux donnait déjà une inflexion psychologique à nombre de lazzi dans Arle-
quin poli… C’est donc plus un renforcement de tendance qu’une cassure. Le geste, 
même s’il perd de son identité d’improvisation étendue, s’inscrit dans une syntaxe 
du corps parlant, base traditionnelle à laquelle se rattache Marivaux. Par ailleurs, il 
est possible de lire l’aspect succinct des didascalies du dramaturge dans le livret de 
La Surprise de l’amour, non comme un renoncement au lazzo, mais une confiance 
grandissante accordée aux acteurs. L’actio du comédien italien prend le relais du tra-
vail du dramaturge et nombre de passages peuvent être enrichis par des gestes. La 
propension aux didascalies dans Arlequin poli…s’ explique à la lumière de faits plus 
proprement biographiques: il s’agit de la première production de Marivaux à destina-
tion du Théâtre des Italiens et le dramaturge ne fait pas encore confiance aux acteurs 
pour improviser, acteurs qui pour beaucoup maîtrisent mal le français; en outre, il 
est encore à l’époque, avant tout, un romancier habitué à être son propre maître et 
indique donc tout sur le papier. Mais toute son œuvre portera l’empreinte de la Co-
médie-Italienne. à cette question de la survie du lazzo et plus généralement de la part 
gestuelle, De Courville tranche de façon abrupte lorsqu’il déclare que Marivaux pour 
ses pièces ultérieures «ne gardera de la féérie que l’enchantement d’une fête intellec-
tuelle, et réduira le jeu au rythme de son dialogue. Les plus délicats ornements de son 
discours seront encore accessoires de scène, et qui ne scintillent de leur véritable éclat 
que dans le feu de la représentation»58. Retombant sur l’axiome bien connu du mari-
vaudage comme langage-roi, il tend à ramener toute la brillance ou presque de Mari-
vaux à ses dialogues, écartant donc l’importance du geste auquel le lazzo doit tant. 
C’est de fait aux mêmes conclusions sèches que parvient Moureau59 à l’issue d’une 
analyse remarquable sur l’évolution du lazzo, entre son âge d’or vers les débuts du 
premier Théâtre Italien et son déclin dans la dernière décennie du xviie siècle. Il est 
vrai que la psychologie qui gagne en ce début du xviiie siècle, de même que la volonté 
de davantage ‘construire’ les lazzi, la place grandissante des décors et costumes, ou la 
volonté de Lélio de donner une inflexion plus subtile et ‘française’ au Théâtre-Italien, 
toutes ces raisons conjuguées, menacent ce fragile et précieux instrument à la mesure 
du génie italien. L’évolution historique du terme de lazzo corrobore ces conclusions. 
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(60) Gherardi, Théâtre Italien cit., t. 1, p. 8.
(61) lesaGe, Hist. de Guzman d’Alfarache, Paris, 
Berquet, 1825, t. 3, p. 127. 
(62) En fait, le lazzo poursuit sa carrière tout au 
long du siècle; la lecture par De Courville du virage 
amorcé par Marivaux et Lélio (par goût du raffi-
nement, prise de pouvoir par le verbe) ne doit pas 
nous conduire à un raccourci de son usage et de son 
évolution esthétique. Son usage chez deux des plus 
grands dramaturges de la seconde moitié du xviiie 
siècle est un signe évident de sa vitalité: à destina-
tion des Théâtres de Foire (lisible dans les livrets 
des années 1710 et jusqu’aux Parades de Beaumar-
chais vers 1760-75) et dans le Théâtre Italien, ce 
jusqu’à la veille de sa disparition en 1762, comble 
d’ironie, sous l’impulsion de Goldoni; les scenarii 
rédigés à son arrivée en France (Métamorphoses 
d’Arlequin, Vingt-deux infortunes d’Arlequin) se 
caractérisent par l’intégration de nombreux lazzi 
«malgré sa réticence de principe» (Bourqui, op. 
cit., p. 165). 
(63) Dans L’Île des Esclaves (1725), les interven-
tions d’Arlequin sont autant d’injections de lazzi 
dans une œuvre d’idées, reprise de traditionnels 
rencontrés dans Arlequin poli…: lazzi du saut de 
joie (scène 2, Théâtre Complet, ed. Coulet & Gi-
lot, vol. I, p. 407; scène 6, p. 420), de la révérence 
(scène 2, p. 409) et des pleurs (‘Abattu et les bras 
abaissés, et comme immobile’, scène 8, p. 423) 
auxquels il faut rajouter les lazzi du chant (scène 
1, p. 404) de la danse (scène 5, p. 416) et du rire 
outrancier (scène 5, p. 418). 
(64) Coulet et Gilot signalent la présence de lazzi 
non indiqués pour La Joie Imprévue (Lazzi de folie, 
II, note 3, p. 1004). Cette pièce festive est créée 
après le départ de Lélio, en 1729, ce qui montre 
la persistance du lazzo chez Marivaux par delà les 
changements de mode ou de corago. 
(65) Pour Le Médecin volant, «outre l’absence 
de liaisons de scènes, certains passages ne sont pas 
entièrement rédigés, d’autres laissent supposer des 
développements supplémentaires: il s’agit d’un 
texte oral, noté sous forme de mémento accidentel-
lement conservé par l’écrit» (molière, Œuvres com-
plètes, éd. C. Bourqui - G. Forestier, Paris, Galli-
mard, Bibliothèque de la Pléiade, 2010, p. 1721). 
Ces premières pièces de Molière (L’Étourdi) sont 
exemplaires ‘d’intrigue sans action’ (H. Gouhier, 
L’œuvre théâtrale, Paris, Flammarion, Bibliothèque 
d’Esthétique, 1958, pp. 84-85).
Entre le «jeu de scène bouffon» de Gherardi (1700)60 et les «paroles moqueuses» 
de Lesage (1732)61, on observe le changement d’orientation du lazzo intervenu dans 
le premier tiers du xviiie siècle. L’accent n’est plus mis sur le geste, mais sur la parole. 
Le lazzo prend un caractère plus intériorisé et verbal62. On pourrait en ce sens et de 
façon codée, lire Arlequin poli… comme une allégorie sur la mue du Théâtre-Ita-
lien dont Arlequin serait l’incarnation; d’abord porteur du geste, donc du lazzo, à 
défaut du vecteur de la parole, il en vient à maîtriser les deux mediums à parts égales 
(gestes et parole), après avoir été éveillé à l’amour, amour élégant, subtil et raffiné (la 
muse française). Marivaux referait en quelque manière le chemin depuis les origines 
pour s’en approprier les codes et en comprendre les techniques: depuis son caractère 
affirmé à une tonalité plus effacée mais qui doit encore à ces bases gestuelles. Lec-
ture séduisante mais partielle. L’île des Esclaves (1725)63 comme La Joie Imprévue64 
attestent de la permanence des lazzi dans les comédies plus tardives de Marivaux (la 
seconde, date de 1738, année qui suit Les Fausses Confidences chef-d’œuvre de matu-
rité). Et si le caractère de lazzo est ‘abâtardi’, sa prégnance continue à être opérante. 
Le dramaturge a appris à user en virtuose des petits gestes mi-improvisés, mi-écrits et 
orchestrer leurs effets: la part d’improvisation tend à s’effacer; il n’en est pas moins 
vrai qu’au Théâtre-Italien, une représentation ne se confond jamais avec le canevas, 
aussi écrit soit-il. Et Marivaux usera de ces techniques d’improvisation pour soutenir 
un théâtre on ne peut plus précis. 
Conclusion
Première grande aventure dramatique d’un expérimentateur, Arlequin poli par 
l’amour reste une pièce singulière dans l’œuvre du dramaturge par l’utilisation inten-
sive du lazzo. Sur ce point, le trajet créateur de Marivaux évoque celui de Molière65: 
des premières pièces sous influence italienne, on passe à une écriture plus sophisti-
quée dans laquelle un fond de lazzo demeure. En même temps, le dramaturge des 
Lumières en assouplit l’usage à des personnages nobles, un registre ambigu, l’ajout de 
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psychologie, un lexique étendu (cf. lazzo de génuflexion) le combinant à d’autres en-
jeux esthétiques. Chez lui, les lazzi se déploient différemment dans l’environnement 
d’une pièce d’idées (L’île des Esclaves) ou d’une ‘surprise de l’amour’; un simple geste 
peut superposer au lazzo, dimension allégorique, geste brechtien et cœur de la fable, 
geste porte-manteau auquel suspendre nombre de fonctions. En outre, sa dramatur-
gie, mécanique de précision (rythme, symétries et parallélismes, utilisation nette de la 
scénographie, rigueur de la gradation) se trouve bousculée par la présence de lazzi, 
petits pas induisant des sorties narratives – la digression étant aussi partie prenante 
de son esthétique (conversation, états psychologiques flottants induisant hésitation et 
repentir). De plus, la simplicité de l’intrigue d’Arlequin… (conte de Mme Durand) 
permet de valoriser les détails, inclus les lazzi, qui participent de cette ‘esthétique du 
petit’: des petits riens au ‘je ne sais quoi’ ce sont les capacités d’inflexion du tout par 
la partie qui se manifestent. Marivaux fait un usage de ‘Moderne’ des lazzi: avec recul, 
il donne à ces traditionnels du Théâtre Italien des inflexions inédites les intégrant à 
sa large palette expressive. Au delà d’un lazzo prêt à l’emploi, brique interchangeable 
et sans saveur, ces gestes mis en langage participent pleinement du style singulier de 
Marivaux dramaturge.
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